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Nede rlandse samenvatting :
Een stilistische analyse van de ondertekening bij
Giovanni di Paolo
Giovanni di Paolo (Siena, c. 1400_14g2) moer bliikens het vriigrote aantal overgebleven werken en de relatieve welstand ài" 1,1 uolgens
documenten genoot, bij leven een gewaardeerd kunsten aar zijngeweesr.
Maar in het midden van de zestiende eeuw wordt hij niet genoemd in dekunstenaarsbiografie van vasari. vroege historici uun de sienese
schilderkunst die naar zijn werk verwijzen, oordelen over het algemeen
hard over zijn kunst. crowe en cavalcaseile brengen hem onder in de'mass of stil l less distinguished individuals' en gunnen hem ,but a passing
glance'. venturi vindt zijn kunst 'senza luce di grazia'.r92 Douglai
beschouwt Giovanni di paolo als een matige assistent van Sano di pietro,
verantwoordelijk voor de onevenwichtige kwaliteit in sano's werk.r93
Berenson is een van de eerste kunsthistorici die Giovanni's schilderkunst
waardeert en hem weer meer naar de voorgrond haalt.r94 vanaf dan wordtGiovanni's schilderkunst in de kunsthistorische literatuur steedspositiever beoordeeld en recentelijk is hrj vergeleken met sassetta:
'--.Giovanni di Paolo, le plus grand artiste siennois du XV siècle après
sassetta...'; 'Both cerebral and emotional, he [Giovanni di paoror ranks
with Sassetta.. . , tes
De eerste uitgebreide monografie over Giovanni di paoro wordtgepubliceerd in 1937 door pope-Hennessy. Als reactie op en in diaroog
met Giovanni di Paolo's boek verschijnt een paar jaar rater Brandi's
monografie.t96 Deze twee monografieën kunnen worden beschouwd ars
het beginpunt van een dynamische discussie over het werk van Giovanni
di Paolo' Met name de laatste decennia is het aantar pubricaties over
Giovanni di Paolo opvallend toegenomen, waarbii meestal meer
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Ne derlands e satnenvatting
gedetailleerde problemen behandeld worden, in het bijzonder met
betrekking tot ikonografie en reconstructies.
Maar zijn werk geeft ook aanleiding tot het stelien van andere
kunsthistorische vragen. Zo is ondanks het relatief grote aantal
gesigneerde en gedateerde werken (in elk geval tot 1463), de chronologie
van z\jn werk vrii ondoorzichtig door een schijnbaar grillige
opeenvolging van invloeden uitgeoefend door uiteenlopende kunstenaars.
Sommige toeschrijvingen aan Giovanni di Paolo zijn niet eensluidend.
Het aandeel van een mogelijk atelier en de eventuele werkverdeling
daarbij zijn in de kunsthistorische literatuur verschillend ingeschat en na
de monografieën van Pope-Hennessy en Brandi niet meer aan de orde
gesteld. Er is nog nauwelijks onderzoek gedaan naar aspecten van de
schildertechnische uitvoering van zijn werk.
In het kader van de werkzaamheden aan de uitgebreide catalogus
van vroeg Sienese schilderijen in Nederlands bezit, verschenen in 1989
met de titel The early Sienese paintings in Holland, vond J.R.J. Van
Asperen de Boer met behulp van infraroodreflectografie veelbelovende
ondertekening in panelen toegeschreven aan Giovanni di Paolo.
0ndertekening evonden in panelen waarschijnlijk aÍkomstig van een
altaarstuk van Giovanni di Paolo uit 1447,1449, twee pilasterheiligen (Sr
Galganus en B Pietro van Siena, Utrecht, Catharijneconvent) en een
Kruisiging (Amsterdam, Rijksmuseum), werden in bovengenoemde
publicatie afgebeeld, maar verder werd geen bijzondere aandacht aan
deze uitkomst geschonken. In februari 1982 ontdekte Van Asperen de
Boer in de Pinacoteca Nazionale in Siena uitgebreide ondertekening brj
een St Markus toegeschreven aan Giovanni di Paolo (Siena, Pinacoteca
Nazionale nr 195). Dit was opmerkelijk omdar dit paneel beschouwd
werd als deel van een serie waartoe ook Sl Johannes (Amsterdam, galerie
P. de Boer) zou hebben behoord, en bij deze St Johannes was met behulp
van infraroodreflectografie geen ondertekening aangetoond. Hierop
onderzocht Van Asperen de Boer met infraroodreflectografie details
voornamelSk van gesigneerde n gedateerde schilderijen van Giovanni di
Paolo in de Pinacoteca Nazionale in Siena. De verrassend uitvoerige
ondertekening bij Giovanni di Paolo die daarbij aan her licht kwam, was
voor Van Asperen de Boer en H.W. van Os aanleiding om in de volgende
winter een representatieve groep schilderijen toegeschreven aan Giovanni
diPaolo met infraroodreflectografie te onderzoeken. Hierbij vormde het
telatief grote aantal schilderijen toegeschreven aan Giovanni di Paolo
hwaard gebleven in Siena en omgeving het uitgangspunt. In totaal
werden panelen aÍkomstig van 18 verschillende eenheden - merendeels
bijna levensgrote altaarstukken - van Giovanni di Paolo in de Pinacoteca
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Nazionale in Siena, in het Museo d'arte sacra in Asciano en de
parochiekerk in Castelnuovo Berardenga met infraroodreflectografie
onderzocht. De ondertekeningen op deze manier gedocumenteerd in
schilderijen van Giovanni di Paolo en genereus aan mij ter beschiktrng
gesteld voor verder onderzoek, zijn het onderwerp van deze studie.
De studie beoogt een analyse te geven van kenmerken en stijl van de
ondertekening van Giovanni di Paolo aan de hand van de ter beschikking
staande infraroodreflectograrilnen van zijn schilderijen, ín samenhang
met de bestudering van het geschilderd oppervlak. De chronologische
ontwikkeling van de ondertekening wordt aangegeven door werken
waarvan de signering en datering gewaarborgd zijn. Het nieuwe materiaal
van Giovanni di Paolo's ondertekening biedt bovendien de mogelijkheid
tot een nieuwe confrontatie met eventuele kunsthistorische problemen
aangaande Giovanni's schilderijen die met infraroodreflectografie
onderzocht ziin.
Het bestuderen van de ondertekening is een vrij nieuw gebied voor
de kunsthistoricus. Hierbij gaat het om de schets, aangebracht op de witte
plamuur van het paneel, die de compositie op het schilderen voorbereidt.
Deze ondertekening onder de verfleag kan zichtbaar worden gemaakt met
behulp van infraroodreflectografie, een natuurwetenschappelijke
onderzoeksmethode die aan het eind van de jaren '60 is ontwikkeld door
Van Asperen de Boer. De ondertekening wordt gemaakt met een
functioneel doel voor ogen: het is een fase in het werkproces van een
kunstenaar of atelier. Techniek, stijl en mate van uitvoerigheid van de
ondertekening zijn min of meer individueel bepaald. Daardoor is de
ondertekening nuttig gebleken bij tal van kunsthistorische interpretaties,
bijvoorbeeld betreffende toeschrijving, chronologie, identificatie van een
prototype ten opzichte van kopie(en), medewerking van assistenten,
werkverdeling, omvang van een atelier, toepassing van technische
hulpmiddelen. Tot nu toe is vooral de ondertekening gevonden in
Nederlandse en Vlaamse i5de en 16de eeuwse schilderkunst onderzocht.
Uitgebreid, systematisch onderzoek is bijvoorbeeld gedaan nazr
ondertekening van schilderijen toegeschreven aan Rogier van der
Weyden/Meester van Flémalle, Jan van Scorel, Lucas van Leyden, Gerard
David, Petrus Christus.
Er is nos relatief weinis onderzoek naar de ondertekening in
Italiaanse schilderkunst gedaan. Dit is ondermeer verklaarbaar uit het
overwegend lineaire karakter van vooral l4de eeuwse maar ook van 15dc
eeuwse Italiaanse ondertekening, waardoor deze minder toegankelijk s
voor stilistische analyse. De gegevens die voorhanden zijn, duiden erop
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16de eeuwse ltaliaanse schilderkunst. Giovanni di Paolo's uitvoerige
ondertekening laat zich goed vergelijken met ondertekening aangetroff'en
bijCosimo Tura, Carlo Crivelli en Giovanni Bellini. De ondertekening bij
deze kunstenaars is opgebouwd uit contouren en schaduwzones
aangegeven met parallelle arceringen. Hun ondertekening bereidt
gedetailleerd op het schilderen voor en er treden slechts minimale
veranderingen tussen ondertekende en geschilderde vormen op.
Opvallend genoeg wordt de schilderkunst van Tura, Crivelli, Bellini en
Giovanni di Paolo gekarakteriseerd oor een geprononceerde n scherpe
lineariteit. Het lineaire karakter van hun schilderstiil kan verklaard
worden vanuit de stijl van de ondertekening.
Een goede introductie van de stijl van de ondertekening van
Giovanni di Paolo biedt zijn vroegst bekende gesigneerde n gedateerde
werk, het Castelnuovo Berardenga-altaarstuk uit 1426. De ondertekening
bereidt de composities van het centrale paneel, de Madonna met Kind in
Castelnuovo Berardenga (SS Giusto e Clemente) en van de beide
zijpanelen, de St Johannes de Doper en St Dominicas (Siena, Pinacoteca
Nazionale nrs 193, 197) gedetailleerd op het schilderen voor. Met name
de incarnaten van handen en gezichten zijn precies ondertekend met
trefzeker getekende, doorlopende contouren en schaduwzones bestaande
uit regelmatige, parallelle arceringen die de volumes opbouwen. Door te
variëren in de dichtheid van de spatiëring van de arceringen wordt een
scala an gradaties in tonale waarden bereikt, hier en daar aangevuld met
wassingen kruisarceringen. Het vloeiende karakter van de lijnen duidt
op het gebruik van een penseel als tekenmiddel, waarbij over het
algemeen een dikker penseel voor contouren is gebruikt dan voor intern
modelleren. Een interessant aspect van de ondertekening van handen en
gezichten is de precieze en fijne ondertekening van de Madonna en Kind
en de forsere, iets losser neergezette ondertekening van de kop van de
Doper. Dit verschil is hoogstwaarschijnlijk te verklaren uit het anticiperen
op het schilderproces in de fase van de ondertekening: het lichtgekleurde
incamaat van Maria en Kind is met een fijner penseel ondertekend dan
het donkergekleurde incarnaat van de Doper.
De grotere vlakken van de ledematen van de Doper zijn relatief minder
accuraat op het schilderen voorbereid dan gezicht en handen. Opvallend
is hier de toepassing van de ondertekening in twee fasen: eerst zijn de
contouren vastgelegd met een dunner penseel en vervolgens geven
wassingen aangebracht met een breder penseel vrlj globaal de
schaduwpartijen aan.
h draperie toont een minder accurate ondertekening dan de incarnaten.
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Johannes' blauwe mantel toont een ander type ondenekening voor
draperie. De gccompliceerde plooival is aangegevcn mct weinige.
individuele, lange lijnen. Zij geven de plooival schematisch aan, zonder
diepte te scheppen, en kunnen niet meer zijn geweest dan een globale
leidraad voor het schilderen. Het vlakke, lineaire karakter van de
ondertekening duidt mogelijk op het gebruik van een twee-dimensionaal
model voor de opzet van de mantel.
Over het algemeen zijn er weinig en minimale veranderingen van de
ondertekening ten opzichte van het geschilderde oppervlak en waar zij
voorkomen, betreffen zri meestal een preciezere definitie van
schaduwzones en/of een reductie van een vorm teneinde een volume
helderder te formuleren.
De stijl van de ondertekening als aangetroffen in het Castelnuovo
Berardenga-altaarstuk komt in w€zen overeen met de stijl van de
ondertekeningen aangetroffen in de andere schilderijen onderzocht met
infraroodreflectografie, in elk geval tot aan Giovanni di Paolo's late fase.
De uitgebreide ondertekening is minder een creatieve fase dan een
functionele werktekening en behoudt deze essentiële rol in het
schilderproces van Giovanni di Paolo tot op het eind van zijn loopbaan.
In vergelijking met de ondertekening van het Castelnuovo
Berardengu-altaarstuk van 7426 is de ondertekening van het paneel
Christus lijdend en Christus in tríomf (Siena, Pinacoteca Nazionale nr
212) nog preciezer en zíjn er nog minder afwijkrngen van de
ondeíekening ten opzichte van het geschilderde oppervlak. Dit paneel
kent in de kunsthistorische literatuur uiteenlopende dateringen in dejaren
'20. De stijl van de ondertekening duidt erop dat het een voorbeeld van
het werk van Giovanni di Paolo uit het begin van de jaren 1420 moet ztjn.
De Kruisigirzg (Siena, Pinacoteca Nazionale nr 200) is gesigneerd
en gedateerd in 1440. Infraroodreflectografie maakte uitvoerige
ondertekening zichtbaar onder de vier bijna levensgrote figuren en de
schedel onder het kruis. De stijl van de ondertekening is goed
vergelijkbaar met de eerder genoemde werken maar de ondertekening
geefi duidelijk een chronologische ontwikkeling aan naar een wijere
opzet en een minder angstvallige precisie. In de fase van de ondertekening
komen duidelijke veranderingen voor: het plankje waarop de voeten van
Christus rusten is vergroot, de vingers van Maria Magdalena zrjn met
meerdere contouren aangegeven, het haar van Johannes is korter gemaah.
Er komen ook veranderingen van de ondertekening ten opzichte van de
verflaag voor: zo is de plooival van de stof van de mantel die Johannes
over de schouder terugslaat in verf decoratiever uitgewerkt. Deze rozt
mantel van Johannes toont een type ondertekening waarbij op een vrij
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maar ook met schaduwpartijen opgebouwd uit parallelle arceringen en
kruisarceringen.
Vergelijking bijvoorbeeld van de ondertekeningen van Johannes de
Doper en de gekruisigde Christus afgebeeld op deze grootschalige
Kruisiging met die van overeenkomstige kleinschalige figuren afgebeeld
op respectievelijk een voormalig predellapaneel uit het midden van de
jaren 1430 (Kruisiging, Siena, Pinacoteca Nazionale nr 175) en op een
paneeltje met de Kruisiging in Amsterdam (Rijksmuseum) ult 1447 -1449,
maken duidelijk dat Giovanni di Paolo gewend is figuren op kleine schaal
meer geformaliseerd en gestileerd te ondertekenen dan bijna levensgrote
figuren.
Observaties van de ondertekening van de schedel en het houten
kruis afgebeeld op de Kruisiging van 1440 duiden erop, dat Giovanni di
Paolo geneigd is om aanvullende, objectgebonden elementen in zijn
composities nel en efficiënt in de ondertekeningfase op het schilderen
voor te bereiden, in de vorm van vluchtig geschetste contouren en ruw
aangegeven schaduwzones.
Herhaling van ikonografische formules is een wezenlijk
bestanddeel van Giovanni di Paolo's werkwijze. De studie van de
ondertekening kan een nieuwe bijdrage leveren in de discussie van
prototype/kopieproblemen. Interessant is bij voorbeeld de vergelijking van
de ondertekening evonden in de Purificatie van Maria afkomstig van het
Piuicaiuolo-altctarstuk van 1447 -1449 met de ondertekening gevonden in
een tweede versie, de Purificatie van Maria afkomstig uit Colle di Val
d'Elsa (Siena, Pinacoteca Nazionale nrs 211, 654). Algemeen wordt
aangenomen dat het Colle-paneel enkele jaren na het Pizzicaiuolo-
altaarstuk werd geschilderd, maar het Colle-paneel wordt beschouwd àf
als een vereenvoudigde herinterpretatie van Giovanni's eigen voorbeeld
èf als het resultaat van een hernieuwde intensieve studie van Ambrogio
Lorenzetti's beroemde Presentatie in de tempel uit 1342. Terwijl beide
Purificaties in wezen dezelfde compositionele formules volgen, toont de
ondertekening een opvallend verschil in behandeling: in vergelijking met
de zorgvuldige n uitgebreide ondertekening van het Pizzicaiuolo-paneel,
is de ondertekening van het Colle-paneel onverschillig en globaal van
karakter. Nauwkeurige vergelijking van beide ondertekeningen in relatie
tot de geschilderde oppervlaktes maakt duidelijk dat de Colle-versie moet
zijn overgenomen van het geschilderde oppervlak van het Pizzicaiuolo-
paneel, wat aantoont dat het Colle-paneel een eenvoudiger versie van het
eerdere werk is en geen nieuwe interpretatie van het thema.
Het geschilderde oppervlak van het Pizzicaiuolo-paneel toonr een
gecompliceerde verfstructuur die typisch is voor Giovanni di Paolo: de
123
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verf bestaat uit lagen verweven penseelstreken die de kleuren modelleren
en mengen, zorgvuidig opgebracht met een arceertechniek die herinnert
aan de wijze van ondertekenen. Het geschilderde oppervlak van het Colle-
paneel daarentegen laat een atypische tendens zien om de verf zacht en
vloeiend op te brengen. Bovendien zijn in het Colle-schilderij dc incisies
ter accentuering van de architectuur in de gesso-ondergrond pas na het
schilderen getrokken, in tegenstelling tot Giovanni's gewoonte om
incisies vàèr het schilderen of in de nog natte verf aan te brengen. Deze
aspecten van de schildertechniek geven aanleiding tot het vermoeden, dat
de uitvoering in verf van het Colle-schilderij aan een assistent werd
overgelaten.
Van de Madonno dell'Um.iltà in een landschap zijn er ook nog
twee versies voorhanden: een versie in het Museum of Fine Arts in
Boston en een versie in Siena (Pinacoteca Nazionale nr 206), waarbij het
gaat om relatief grote panelen voor privé-devotie. De versie in Boston en
de versie in Siena worden in de kunsthistorische literatuur afwisselend als
prototype beschouwd, met een datering van beide panelen van c. 1440
resp. een datering van het Boston paneel van c. 1440 gevolgd door de
versie in Siena in c. 1450-14ó0. De relatieve spaarzaamheid en efficiëntie
in ondertekening van de Madonna dell'Umiltà in Siena doen in algemene
zin denken aan het karakter van de ondertekening van het Colle-paneel.
Opvallend is het zoekende karakter in die elementen in de compositie
waar de ondertekening afwijkt van het oppervlaktebeeld van de versie in
Boston (bijvoorbeeld de positie van de armen van het Kind). Deze
aspecten van de ondertekening suggereren dat het paneel in Siena na het
paneel in Boston vervaardigd werd. De stilistische overeenkomst van de
ondertekening van de Madonna met de Maria op het Pizzicaiuolo'
alÍaarstuk maakt een datering vlak na 1449 aannemelijk.
Gradueel verschil in uitwerking van de compositie in de fase van de
ondertekening keert terug in de vergelijking van twee versies van de
Assunta, in Asciano (Museo dell'arte sacra) en in Siena (Staggia-
altaarstuk, Siena, Pinacoteca Nazionale nrs 324, 186-189 - voorheen
gedateerd 14"75). Dit ondersteunt de hypothese dat de Asciano Assunta
voor het Staggia-altaarstuk werd geschilderd.
De stilistische vergelijking van een kop van St Clara afgebeeld op
het Madonna-altaarstuk met de ondertekening van een overeenkornstige
kop van St Clara in het St Nicolaas-altaarstuk van 1453 (Siena,
Pinacoteca Nazionale nr 173), ondersteunt de algemeen geaccepteerde
datering van het Madonneraltaarstuk enkele jaren na 1453.
De bestudering van de ondertekening brengt nog een ander aspect
van Giovanni's werkwijze in verband met het kopiëren van
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beperkter zijn geweest dan zijn schilderijen suggereren. Vaker dan het
geschilderde oppervlak doet vermoeden, gebruikt hij dezelfde
gezichtspatronen. De gezichtsstructuren van uiteenlopende figuren als
brjvoorbeeld Lodewijk van Toulouse afgebeeld op het St Nicolaas-
altaarstuk, Maria Assunta afgebeeld op de Assunla in Asciano en Maria
Magdalena fgebeeld op het St Galganus-(tltaerstuk (Siena, Pinacoteca
Nazionale nrs 198, 199, 2O1), zijn in de fase van de ondertekening
overeenkomstig. In het geschilderde oppervlak is de opvallende
verwantschap nagenoeg verdwenen door subtiele ingrepen die een
indrvidualisering bewerkstelligen door leeftijd en geslacht meer te
accentueren.
De ondertekening zichtbaar gemaakt ín het Triptiek vant St Ansanus
(Siena, Pinacoteca Nazionale nr 179), waarbij vrij recentelijk
medewerking van een assistent is vermoed, geeft geen aanleiding om de
eigenhandigheid van Giovanni di Paolo te betwijfelen. Eerder bevestigt
het de veronderstelling dat zulke triptiekjes bestemd voor privé-devotie
snel en doelmatig en daardoor minder zorgvuldig werden gemaakt om op
een concurrerende manier te kunnen voldoen aan de vraag op de markt.
Te oordelen naar de ondertekening in samenhang met het geschilderde
oppervlak, was Giovanni di Paolo zelf verantwoordelijk voor de
uitvoering van het werk, maar koos hij al in de fase van de ondertekening
voor een ruwere behandeling dan gebruikelijk. De ondertekening
suggereert en preciezere relatieve chronologische rangschikking van het
werk dan tot nu toe voorgesteld, namelijk tussen de Madonna dell'Umiltà
enhet M adonnn- altaars tuk (Siena, Pinacoteca Nazionale nrs 206, 1 9 1 ).
De stijl van de ondertekening van dit Madonna-altaarstuk (Íe
dateren i de tweede helft van de jaren 1450) loopt vooruit op de minder
zorgluldige n minder beheerste uitvoering van Giovanni di Paolo's
ondertekening a 1463, waarbij een zekere desintegratie in de opbouw
van de volumes opvalt.
De late fase van de schilderkunst van Giovanni di Paolo wordt
gekenmerkt door onevenwichtige kwaliteit, afname van kwantiteit en
toenemende bemoeienis van zijn atelier.
De studie van de ondertekening biedt een nieuw criterium voor de
hpaling van een eventuele bijdrage van assistenten. ln het licht van de
voorhanden zijnde voorbeelden, werkten assistenten in het atelier van
Giovanni di Paolo pas na c. 1470 mee aan de uitvoering van de
ondertekening.
Het Staggia-altaarstuk uit 1475 is het enige werk uit de late fase
waarvan signering en datering bekend zin. Algemeen wordt de
medewerking van een assistent van Giovanni di Paolo aangenomen:
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National Gallery, Dublin. Indien gespecificeerd, varieert de interpretatie
van het aandeel van Giacomo van dc uitvoering alleen van de pilasters tot
aan een substantiële bijdrage aan het hele altaarstuk behalve het centrale
paneel. De ondertekening van het altaarstuk toont echter zonder twijf-el de
hand van Giovanni di Paolo en een assistent droeg vermoedelijk alleen
aan de ondertekening van tenminste een pilasterpaneel bij.
Het Sl Galganu.s-altearstuk van 147O-1475 is zowel aan Giovanni
di Paolo als aan Giacomo del Pisano toegeschreven, maar de
ondertekening is zonder twijfel van Giovanni di Paolo's hand.
Met betrekking tot de Maestà (Siena, Pinacoteca Nazionale nr 575)
is het aandeel van assistenten verschillend ingeschat in de
kunsthistorische literatuur, maar over het algemeen wordt aangenomen
dat Giovanni di Paolo dit schilderij grotendeels zelf schilderde. De
beschikbare ondertekening daarentegen wijst erop dat het werk eerder het
resultaat is van een samenwerkingsverband met zijn atelier. Een assistent,
mogelijk maar niet noodzakelijk Giacomo del Pisano, ondertekende de
bijna levensgrote Koning David en een tweede assistent de kleine St
Galganus afgebeeld op de pilaster rechts. Dit duidt op een toenemende
mate van samenwerking van meerdere assistenten op het eind van
Giovanni di Paolo's loopbaan.
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